Lord Elgin\u27s Kalmuk. Feodor Ivannoff und die Pluralisierung der Vaterländer by Jehle, Oliver
Oliver Jehle: „Lord Elgin’s Kalmuk“ – Feodor Ivannoff und die Pluralisierung der Vaterländer, in: Effinger et al. (Hrsg.): Von analogen  
und digitalen Zugängen zur Kunst – Festschrift für Hubertus Kohle zum 60. Geburtstag, Heidelberg: arthistoricum.net 2019, S. 141–149.  
https://doi.org/10.11588/arthistoricum.493.c6577
 141
„Lord Elgin’s Kalmuk“   
Feodor Ivannoff und die Pluralisierung  
der Vaterländer 1
Oliver Jehle
Abstract Feodor Ivannof f ist mit seiner Lebensgeschichte Teil einer wenn nicht globalen, 
so doch weite Teile Europas und Asiens verbindenden Geistes- und Ideengeschichte der 
Aufklärung: In ihrem Verlauf dokumentiert sich ein europäisches Netzwerk aus Adligen, 
Gelehrten und Künstlern, das, engmaschig gewoben, Ivannof f von St. Petersburg nach 
Rom und Paris, London und Athen trug.  Als Kind geraubt, verschleppt und schließlich als 
Gabe der Zarin von Russland an den Hof in Darmstadt verschenkt, durchläuf t der spätere 
Künstler einen exzeptionellen Bildungsgang, der ihm nicht nur die Vervielfältigung seiner 
Vaterländer beschert, sondern die Sprache des europäischen Klassizismus als lingua franca 
eröf fnet. Dass Lavater glaubte, in der Physiognomie Ivannof fs feinste Fähigkeiten, ja die 
Reizbarkeit einer beweglichen Seele zu erkennen und zugleich die unterste „Thierheit“ 
repräsentiert zu sehen, verweist auf die gespaltene Wahrnehmung, die diesen Künstler 
ein Leben lang begleitete – auch wenn ihm der Ehrentitel eines neuen Euphranor verlie-
hen wurde, des Erfinders der Symmetrie in den Künsten.
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„Das Bildniß eines Kalmucken, Feodor Iwano­
witsch, zu Rom, wo er mit dem glücklichsten Erfolge sich auf 
die Mahlerey legt, von ihm selbst, mit eigener Hand, ganz un­
vergleichbaren Kunst und Geschmack und einer Aehnlichkeit 
zum Sprechen, mit schwarzer Kreide gezeichnet.“2
1796 veröf fentlichte der Göttinger Professor der Medi-
zin, Johann Friedrich Blumenbach (1752–1840), einen 
Wissenschaf tsatlas, dem er den Namen Abbildungen 
naturhistorischer Gegenstände gab.3 Als Begründer der 
vergleichenden Anatomie und Anthropologie hatte 
sich Blumenbach auf die Erforschung des menschlichen 
Schädels spezialisiert; und so gewähren sieben der ins-
gesamt 100 Illustrationen, die sich in dieser Veröf fent-
lichung finden, einen Einblick in die Naturgeschichte 
des Menschen. Fünf Abbildungen, mit denen das erste 
Hef t eröf fnet wird, werden als „charakteristische Mus-
terköpfe von Männern aus den 5 Hauptrassen im Men-
schengeschlechte“ beschrieben, wobei sich unter der 
Überschrif t „Feodor Iwanowitsch“ erstaunlicherweise 
eine Kupferstichtafel (Abb.  1) mit dem Porträt eines 
Künstlers findet: Der spätere Hofmaler Feodor Ivannof f, 
genannt Kalmück4 (um 1763–1832), erscheint inmitten 
der europäischen Debatte über Taxonomie und Kate-
gorien wie ‚Rasse‘ und ‚Spezies‘,5 mit deren Hilfe kon-
tingente Details in ein Arsenal klassifizierbarer Zeichen 
verwandelt, die Schädel allein als Gegenstände einer 
Naturgeschichte gewertet werden sollten. Über Jahre 
hatte Blumenbach versucht, einen „Calmucken Schädel 
zu erhalten“,6 wie es etwa in einem Brief Georg Thomas 
von Aschs (1729–1807) heißt, der als sein ehemaliger 
Schüler seit 1777 Auswärtiges Mitglied der Göttinger 
Akademie in St. Petersburg war und dessen räumliche 
Nähe einen möglichen Zugrif f auf derlei Gegenstände 
zu erlauben schien.7 Der Göttinger war aber an dieser Er-
werbung zunächst gescheitert und musste auf eine Por-
trätdarstellung ausweichen, deren Qualitäten er aber 
gewärtigte und mit den Begrif fen des zeitgenössischen 
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Kunstdiskurses würdigte, schrieb er doch von „unver-
gleichbarer Kunst“ und „Geschmack“.8 Hier also taucht 
das gezeichnete Gesicht eines Kalmücken auf, das sich 
der gelehrten Hand des Künstlers verdankt und die 
abenteuerliche Lebensgeschichte des Wahlrömers im 
Moment „glückliche[r] Erfolge“9 fast vergessen macht.
St. Petersburg
Die Lebensgeschichte des im Selbstbildnis aufscheinen-
den Künstlers verweist zunächst nach St. Petersburg: 
Einer durchaus gängigen Praxis folgend,10 hatten Kosa-
ken den kleinen Jungen 1770 in der kirgisischen Steppe 
aufgegrif fen und an den Zarenpalast verschleppt. Auf 
dem Weg aus der Einöde und nach russisch-orthodo-
xem Ritus getauf t, trug er fortan den Namen ‚Feodor 
Iwanowitsch‘, als habe ihn erst der Wille der Zarin ins 
Leben gerufen. Katharina der Großen diente Feodor 
als lebendige Staf fagefigur inmitten einer Entourage 
aus fremdländischen Kindern – als Teil eines visuellen 
Amüsements voller unterhaltsamer Fremdheit, die 
gleichsam domestiziert, ausgestellt und in die Bahnen 
höfischen Verhaltens gelenkt wurde. In diesem Umfeld 
des absolutistischen Hofes eröf fnete sich Feodor eine 
ungesehene internationale Kultur aus Luxusgütern 
und höfischem Kunsthandwerk, das der Macht und 
dem Reichtum der Zarin Ausdruck verleihen musste. 
Inmitten einer ständig sich steigernden Repräsenta-
tionskultur, die ihren Anspruch aus der Konkurrenz 
der Höfe Europas bezog, bewegte sich ein als ‚fremd‘ 
etikettiertes Kind, das wie kostbare Dinge geschmückt 
und ausgestellt wurde, um eine vertraute, höfische 
Ordnung lustvoll zu stören und damit dem gefürchte-
ten ennui vorzubeugen.11 Feodor aber blieb der Zarin in 
Erinnerung, kämmte und frisierte er doch mit großem 
Geschick ihr Haar.12 1773 verschenkte die Herrsche-
rin den „kleinen Kalmückenjungen“ an  Caroline von 
Hessen- Darmstadt (1721–1774), ohne erkannt zu haben, 
dass dieser Junge im höfischen Wettstreit um Bega-
bungen in den Künsten hätte von Nutzen sein können. 
Die Beschenkte aber, die in einem Brief an ihre Mutter 
davon berichtet, wie groß das Vergnügen war, den An-
blick von sieben Kalmücken gewärtigen zu dürfen,13 er-
blickte in Feodor nur den Grund für ein visuelles Amü-
sement. Als Gabe aus kaiserlicher Hand fand Feodor 
daher zunächst seinen Weg an den Hof in Darmstadt, 
ehe er mit der Tochter Carolines, Amalie (1754–1832), an 
den Badischen Hof kam. In Karlsruhe erhielt er Unter-
richt und wurde 1776 als Teil einer Gruppe von Schülern 
und Pädagogen in die Schweiz entsandt, wo man im 
Philanthropinum Schloss Marschlins14 sein zeichne-
risches Talent erkannte. An dieser reformpädagogi-
schen Anstalt, unter deren Gönnern sich auch Mark-
graf Karl Ludwig von Baden (1755–1801) fand, wurde 
ein Erziehungsmodell in die Praxis umgesetzt, das 
zuvor nur theoretisch erörtert, nie aber im Lehrbetrieb 
umgesetzt worden war: Als überzeugter Philanthrop 
gab der Geschichtsphilosoph Isaak Iselin (1728–1782) 
wichtige Impulse für die konzeptuelle Ausrichtung des 
Lehrbetriebs. Er sah Geschichte als linearen Fortschritt 
zu allumfassender Humanität, wobei seine Vorstel-
lung, wie die Menschheitsgeschichte verlaufen solle, 
von einer einfachen Parallelisierung ausging: „[D]ie 
Stadien, die das Individuum“ zu durchlaufen habe und 
schließlich „zu einer harmonischen Persönlichkeit inte-
grieren sollte – nämlich Sinnlichkeit, Einbildungskraf t 
und Vernunf t – machen auch die einzelnen Völker und 
schließlich die Menschheit als ganze durch.“15 Feodor 
Ivannof f wurde so zum Exponenten eines Geschichts-
verständnisses, das die individuelle Vervollkommnung 
als Teil einer alle Völker umfassenden, voranschreiten-
den Perfektibilität verstand.
Abb. 1 Johann Friedrich Blumenbach (Hrsg.): Abbildungen 
naturhistorischer Gegenstände. Feodor Iwanowitsch, 1796.
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Rom und Athen
Acht Jahre verbrachte Feodor Ivannof f ab 1791 in Rom, 
wo er zum Freundeskreis gehörte, der sich um Carl 
Ludwig Fernow (1763–1808), Friedrich Weinbrenner 
(1766–1826) und Johann Martin von Rohden (1778–1868) 
gebildet hatte. Alle diese Künstler dachten und arbeite-
ten in internationalen Perspektiven und sie alle „waren 
es gewohnt, in anderen Ländern als dem Land zu leben, 
in das sie der Zufall ihrer Geburt verschlagen hatte.“16 
Rom musste für Feodor Ivannof f zu dem Ort werden, 
an dem sich Freiheit und Schönheit im Zeichen antiker 
Kunst vereinten – wohlwissend, dass die Antike im-
mer auch Gegenstand der eigenen Gegenwart war. Zu 
den weiteren Künstlern, denen er begegnete und die 
seine Sprachhöhe des späten Klassizismus prägten, ge-
hörten Jakob Asmus Carstens (1754–1798) und Bertel 
Thorvaldsen (1770–1844). Der „Phidias des Nordens“17, 
wie Thorvaldsen genannt wurde, prägte aber nicht nur 
Feodor Ivannof f, sondern ließ sich auch von ihm inspi-
rieren: Er besaß zumindest neun Zeichnungen des kir-
gisischen Künstlers (Abb. 2).18 In der Bleistif tzeichnung, 
die dem Thema Priamos bittet Achill um den Leichnam 
Hektors gewidmet ist, scheint auf, wie sich Feodor Ivan-
nof f in der Auswahl des tragischen Stof fes von Carstens 
Homerlektüre des Jahres 1794 inspirieren ließ (Abb. 3).19 
Dass seine Bildfindung Jahre später, 1804, auf die Kreide-
zeichnung Thorvaldsens einwirken wird (Abb. 4),20 mit 
deren Hilfe dieser ein Relief für den Herzog von Bedford 
vorbereitete, lässt ersichtlich werden, wie frei Bildideen 
in Rom zirkulierten. Die eigentliche Bestimmung dieser 
Kunstsprache, deren thematische Ausrichtung bereits 
der antiken Kunst geläufig und in den Gemäldebeschrei-
bungen des Philostrat greifbar waren, sahen die be-
freundeten Künstler darin – folgt man etwa den Ausfüh-
rungen Fernows –, dass sie „das Ideal des Schönen in der 
höchsten Reinheit und bestimmtesten Individualität zur 
wirklichen Anschauung“21 bringen solle. Nur der Künst-
ler, der sich von der Eitelkeit des Erfolges frei mache und 
hinter sein Werk zurücktrete, könne jene Objektivität 
erreichen, die Fernow in den antiken Bildwerken fand.22 
1799 war Thomas Bruce, 7th Earl of Elgin (1766–1841) 
zum Gesandten am Hof des Sultans berufen worden 
und brach ins Osmanische Reich auf. Während seiner bis 
1803 währenden Amtszeit in der Türkei ließ er mit Zu-
stimmung des Sultans Selim III. umfangreiche archäo-
logische Grabungen durchführen – ausgestattet mit 
einem ‚Ferman‘, einer entsprechenden Genehmigung, 
die Seged Abdullah Kaimacan brieflich am 6. Juli 1801 
erteilt hatte. Dieses Schreiben besagte, es sei Lord Elgin 
erlaubt „to remove some stones with inscriptions and 
figures“.23 Elgin benötigte Künstler, die ihn nach Athen 
begleiten und die Skulpturen und Friese des Parthenon 
dokumentieren sollten, die abgebaut und nach England 
verschif f t wurden, einen „dessinateur de figures“24, wie 
William Richard Hamilton (1777–1859) schrieb. Als Agent 
seiner Lordschaf t in Rom tätig, berichtete dieser, er habe 
schließlich einen „draughtsman for figures“ aufgetan: 
Feodor Ivanovitch. „We have selected one who is on all 
hands acknowledged to be the best in this line, of excel-
lent character and good manners. Perhaps he is the only 
man of taste his Nation ever produced; he is a Tartar and 
Native of Astracan, educated in Germany, and having 
studied eight years in Rome“.25 Erstaunlich die Wort-
wahl, die Feodor als Zeichner vorstellt, dessen Charakter 
exzellent sei und dessen Verhalten von guten Manieren 
zeuge. In seinem Brief, der an Lord Elgin gerichtet ist, 
nimmt Hamilton den „Tartaren“ somit in eine imaginäre 
Diskursgemeinschaf t auf, die sich mit einigem Recht als 
„Republic of Taste“26 beschreiben lässt: Geschmack und 
Ausbildung ermöglichen Teilhabe an einer universalen 
Sprache der Kunst, die um 1800 Neoklassizmus hieß. 
Obgleich etwa David Hume in seinem Essay Of the Stan­
dard of Taste davon ausging, dass „the general principles 
of taste are uniform in human nature“,27 ist der freie Aus-
tausch aufgeklärter Meinungen und dem auf Gleichheit 
gegründeten Status ihrer sozial unterschiedenen Teil-
nehmer dem Leben in Rom geschuldet. Dieser Ort er-
möglichte eine im ästhetischen Diskurs real gewordene 
Form egalitärer und selbstbestimmter Interaktion, die 
europaweit in die gebildeten Klassen ausstrahlte.28
Feodor Ivannof f wurde als „man of taste“ rekrutiert, 
um in Athen zu arbeiten, und reiste mit dem vormaligen 
Hofmaler des Königs beider Sizilien, Giovanni Battista 
Lusieri (1755–1821), zunächst nach Sizilien, wo er den Sar-
kophag des Hippolytus in Agrigent zeichnete (Abb. 5),29 
ehe sie im April 1800 die Segel setzten, um nach 
Konstantinopel und schließlich nach Athen zu reisen. Lu-
sieri, den Lord Byron 1810 als einen „Italian painter of the 
first eminence“30 beschreibt, war ein Maler, der nicht nur 
an einem der vielleicht „intransparentesten und kompli-
ziertesten Höfe Europas“31, in Neapel, gearbeitet hatte, 
sondern durchaus den Umgang mit anspruchsvollen 
Kunden für sich zu nutzen verstand. Seine topografisch 
und archäologisch so präzise gearbeiteten Landschaf ts-
darstellungen wurden von den englischen Reisenden für 
ihre Präzision, Klarheit und für die besondere Reinheit 
der Farben geschätzt (Abb. 6).32 Die schiere Perfektion 
seiner Umrisse und Perspektive, die ein Bewunderer 
seiner Kunst beschrieb, musste für Feodor wie ein Echo 
seiner eigenen Auf fassung erschienen sein. Gegen den 
aufkommenden Zeitstil, der dazu verleite, Bilder so zu 






Abb. 2 Feodor Ivannof f: Priamos bittet Achill um den 
Leichnam Hektors, 1791–1799.
Abb. 3 Asmus Jakob Carstens: Priamos bei Achill, 1794.
Abb. 4 Bertel Thorvaldsen: Priamos bittet Achill um den 
 Leichnam Hektors, um oder nach 1804.
Abb. 5 Feodor Ivannof f: Sarkophag des Hippolytus in 
Agrigent, 1799/1800.
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gelte es nach Lusieri, am mimetisch exakten Protokoll 
des Gesehenen festzuhalten. Malerei „should faithfully 
imitate nature“,33 eine Maxime, an der sich Feodor sein 
Künstlerleben lang orientieren sollte. 
Ein weiterer Mitreisender dieser internationalen 
Gruppe aus weltläufigen Gelehrten und Künstlern war 
der englische Geistliche, Naturforscher und Mineraloge 
Edward Daniel Clarke (1769–1822), der über den Kalmü-
cken schreibt: „Theodore presented a marvellous exam-
ple of the force of natural genius unsubdued by the 
most powerful obstacles. Educated in slavery […] having 
also imbibed with his earliest impressions the servile 
propensities and sensual appetites of the tyrants he has 
been taught to revere; this extraordinary man arrived 
in Athens like another Euphranor […].“34 Die Kraf t des 
natürlichen Genies lässt diesen außergewöhnlichen 
Menschen zu einem zweiten Euphranor (um 390–325 
v.  Chr) werden. Seine „angeborene Gemütslage“,35 
sein ausgeprägtes ingenium, das auch in Sklaverei und 
Tyrannenherrschaf t nicht an Ausdrucksfähigkeit ein-
büßte, macht aus ihm einen Wiedergänger der Antike. 
Im Zeichen der Genieästhetik der Aufklärung wird 
Feodor mit eben jenem Künstler verglichen, von dem 
Plinius im 34. Buch der Naturkunde berichtete und der 
als griechischer Universalkünstler galt.36 Innerhalb 
der klassizistischen Kunsttheorie war dieser Künstler 
der Antike allerdings kein Unbekannter. So berichtet 
Winckelmann über ihn als Maler, Bildhauer und Toreut 
und erwähnt, dass er die Symmetrie in die Malerei ein-
geführt habe.37 Euphranor wird so zum Exponenten 
einer Ästhetik, die vollendete Ausgewogenheit und 
Ruhe zum Inbegrif f des Schönen erklärt. Eigenschaf-
ten eines gemäßigten Ausdrucks werden beschrieben, 
die Winckelmann in anderen Zusammenhängen allein 
den griechischen Künstlern der Zeit von Praxiteles und 
Lysipp zugewiesen hatte. So rückt mit dieser Beschrei-
bung die griechische Antike in den Mittelpunkt archäo-
logischen Interesses und der Reise Feodor Ivannof fs 
nach Athen wächst eine Logik zu, die in der diapha-
nen Überblendung von Antike und Gegenwart, von 
Euphranor und Ivannof f ihren adäquaten Ausdruck fin-
det. Und William Otter, der Edward Daniel Clarke eine 
intellektuelle Biografie widmete, informiert darüber, 
dass Euphranors „works of genius“ […] „had flourished 
in Attica, beneath the liberal patronage of an immor-
tal Pericles“.38 Aber von diesem anderen Euphranor, 
von Feodor Ivannof f, wurde auch berichtet, er arbeite 
extrem langsam. Seine Faulheit, die sich in Lusieris Be-
richt vom 26. Oktober 1801 mit den Worten beschrieben 
findet: „I have no reason to be pleased with […] Feodor 
who has not worked, and does not want to do what he 
ought“,39 wiederholt allerdings auch Stereotypen, die 
sich in den Beschreibungen der Kalmücken spätestens 
seit Herders ausgreifenden Schilderungen einer Land-
schaf t und ihrer Bewohner finden, die der Geistliche 
selbst jedoch nie gesehen hatte. Von der „gedanken-
lose[n] Gleichgültigkeit“, liest man in dessen Ideen zur 
Geschichte der Menschheit, in welcher der „müßige Kal-
mucke“ einfach nur dasitze und „seinen ewig heitern 
Himmel [überblicke]“ und seine „unabsehbare Einöde 
[durchhorche]“.40 Diese Faulheit aber führte nicht dazu, 
dass andere potentielle Auf traggeber ihn nicht für sich 
gewinnen wollten. So suchte der Französische Dip-
lomat und Antiquar Louis-François-Sébastien Fauvel 
(1753–1838), der als Begründer der Archäologie in Grie-
chenland gilt, so deutlich die Nähe des Künstlers, dass 
Lord Elgins Gefolgsleute befürchteten, Feodors Zeich-
nungen und Gipse könnten in die Hände des Franzosen 
fallen. Aber der Kampf um das Parthenon entschied 
sich nicht nur zwischen den Agenten Lord Elgins und 
Fauvel. Es erschien zudem ein weiterer, wohlhabender 
Rivale in Athen: Prinz Dolgorouki, der später russischer 
Gesandter in Neapel werden sollte.41 
Akropolis
Im September 1802 standen Edward Daniel Clarke, 
Giovanni Battista Lusieri und Feodor Ivannof f auf der 
Akropolis, um dabei zu sein als eine der Metopen des 
Parthenons herausgebrochen und abtransportiert wer-
den sollte: ein Relief, das einen Mann und einen Kentau-
ren zeigt (Abb. 7)42. Lusieri beschreibt diesen Moment in 
einem Brief vom 16. September 1802: „I have, my Lord, 
the pleasure of announcing to you the possession of the 
8th metope, that one where there is the Centaur carrying 
of f the woman. This piece has caused much trouble in all 
respects, and I have even been obliged to be a little bar-
barous.“43 Ein wenig barbarisch gewesen zu sein, bezog 
sich auf die Bergung der Metope, die sich nur im Zeichen 
der Zerstörung anderer Bausubstanz verwirklichen ließ. 
Feodor erfasste diesen Figurenschmuck zeichnerisch, 
wobei er nicht selten die fehlenden Teile rekonstruierte. 
Die legendäre Kentauromachie, der Kampf zwischen den 
Menschen und den Kentauren, die eine wilde und un-
heimliche Natur verkörpern, und den literarischen Hin-
tergrund für die Darstellung auf der geborgenen Metope 
liefert, steht auch für die Auseinandersetzung zwischen 
rationalem Vermögen und der Triebhaf tigkeit jedes 
einzelnen Menschen – eine Konstellation, die Johann 
Caspar Lavater (1741–1801) bereits der Physiognomie 
der „Calmuken“ eingeschrieben sah: „Der Calmuke ist 
ein sonderbares Gemisch der feinsten Fähigkeiten, und 
der untersten Thierheit“, berichten die Physiognomischen 
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Abb. 6 Giovanni Battista Lusieri: The 
Monument to Philopappos, Athens, 
1805–1807.
Abb. 7 Feodor Ivannof f:  Metope 
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Fragmente.44 Lavaters radikale Diskreditierung der Kal-
mücken führt ihn zunächst dazu, in den Landsleuten 
des jungen Feodor allein die animalische Seite ver-
wirklicht zu sehen. Zugleich aber erfasste der Blick des 
Physio gnomen in der Profilzeichnung des „Calmuken“ 
ein Auge, dessen flammender Ausdruck unbedingt 
entschlüsselt werden musste: „Sein Auge verkündigt 
mit seinem Feuer und Mobilität die reizbarste Seele. Er 
thut im Kriege Wunder persönlicher Tapferkeit, und ist 
wieder höchst frey. - Kurz es ist keine Stätigkeit in seinen 
Charakter zu bringen.“ 45 Lavater, der in der Profillinie die 
„reinste Signatur der Schöpfung“46 erkennt, benennt mit 
Blick auf das Volk aus der Steppe höchste Gegensätze. 
Mit der „evokative[n] Kraf t seiner knappen sprach lichen 
Interventionen“,47 lässt er krachend die „reizbarste Seele“ 
auf die „unterste Thierheit“ tref fen und gedenkt so, 
dem Antlitz des Kindes gerecht zu werden: Einem Tier 
vergleichbar, voll Feuer und mit größter Beweglichkeit 
begabt, konnte sich Feodor Ivannof f nur dem Kentaur 
widmen: Folgt man der brutalen Logik Lavaters, trif f t im 
Moment der Zeichnung der ausführende Künstler nun 
endlich auf sein antikes Gegenüber, der Weltreisende auf 
die Erzählung aus der griechischen Mythologie, die zum 
Narrativ seines eigenen Lebens wird. Der Umriss seiner 
Zeichnung, der Kontur, aber steht am Anfang der bilden-
den Künste. Als erste und edelste Sichtbarmachung des 
Geistigen in der Kunst, der Idee, ist die konturgebundene 
Darstellung des Kentauren zugleich die Realisierung des 
Idealschönen in der Kunst. Dass es auf der Ebene der 
verhandelten Mythe um das Äußerste, den nur müh-
sam und mit der Kunstanstrengung des zeichnerischen 
Umfassens zu bändigenden Schmerz ging, führt die Dar-
stellung über den reinen Naturalismus hinaus. Die Zeich-
nung Ivannof fs verrät, dass es ihm auch im Modus kopie-
render Antikenerfassung um den wahren Ausdruck des 
Artefakts geht: ein pathetisches und ausdrucksstarkes 
Kunstwerk, das aus der Spannung von idealer Schönheit 
und Wahrheit der Af fekte lebt. So sind seine zeichneri-
schen Arbeiten Teil einer weitgespannten, auf die Anti-
kenrezeption des frühen 19. Jahrhunderts ausgerichte-
ten Praxis der Künste, die deshalb in weiten Kreisen der 
Gebildeten und Wohlhabenden auf Interesse stießen, da 
der Neoklassizismus als lingua franca die Kunstproduk-
tion Europas dominierte und zum Signum einer aufge-
klärten Ästhetik wurde. 
Feodor Ivannof f ist mit seiner Lebensgeschichte Teil 
einer wenn nicht globalen, so doch weite Teile Europas 
und Asiens verbindenden Geistes- und Ideengeschichte 
der Aufklärung: In ihrem Verlauf dokumentiert sich ein 
europäisches Netzwerk aus Adligen, Gelehrten und 
Künstlern, das, engmaschig gewoben, Feodor Ivannof f 
von St. Petersburg nach Rom und Athen trug: Gerüstet 
durch die Erziehung an europäischen Fürstenhöfen, war 
es ihm möglich, mit englischen Lords und reisenden Ge-
lehrten, mit italienischen Hofkünstlern und russischen 
Prinzen auch auf der Bühne der Akropolis zu konver-
sieren. Der spätere Hofmaler muss über ein ungemein 
sicheres gesellschaf tliches Auf treten verfügt und eine 
Weltläufigkeit verkörpert haben, die sich auch in der 
Kunst der französischen Konversation ausdrückte: eine 
Kunst, die ihm spätestens im Philanthropinum Schloss 
Marschlins erschlossen worden war, unterrichtete man 
doch dort die Schüler tageweise wechselnd in drei Spra-
chen: in Deutsch, Latein und Französisch. 
Öf fnete sich ihm im Zeichen der Erziehung der 
Zugang zur grand monde, ist Ivannof fs Lebenslauf zu-
gleich eine Doppelstruktur eingeschrieben: In seiner 
Gewaltsamkeit lässt sich der Beginn dieses höfisch ge-
prägten Lebens sowohl als Geschichte einer brutalen 
Kindesentführung und rabiaten Menschenhandels le-
sen, aber auch als gelingendes Projekt der Aufklärung 
und ihrer europäischen Erziehungsideale. Hätte man 
Feodor Ivannof f die Frage nach seinem Vaterland ge-
stellt, wären ihm wahrscheinlich zahlreiche Antworten 
möglich gewesen: Die hohe Flexibilität, die sich daraus 
ableiten lässt, hat zunächst nicht damit zu tun, dass sich 
der spätere Badische Hofmaler48 als Europäer verstan-
den hätte  – sondern als Geraubter, Verschenkter und 
schließlich reisender Künstler. Seine Bereitschaf t aber, 
vielversprechenden Angeboten aus fernen Ländern zu 
folgen und sich versatil immer neuen Dienstherren zu 
unterstellen, musste notwendig zu einer Vervielfälti-
gung seiner Vater länder führen. So lässt sich an „Lord 
Elgin’s Kalmuk“49 ablesen, dass eine Ausnahmeerschei-
nung des europäischen Klassizismus, die sich trotz ihrer 
prekären Voraussetzungen und gegen alle äußeren Wi-
derstände den Traum vom Künstlerdasein verwirklichte, 
nicht allein rekonstruiert werden kann, vollzieht man 
deren einzelne Lebensstationen sukzessive nach. Sein 
europaweites Wirken, seine fortgesetzte Bereitschaf t 
zum Risiko darf als Ausdruck eines Aufklärungswissens 
verstanden werden: Angewandte Kenntnisse, die ihm 
aus der intellektuellen Interaktion mit zahlreichen Ak-
teuren an unterschiedlichen Orten der Welt erwachsen 
sein mussten, und eine Beweglichkeit, die als soziales 
Virtuosentum beschrieben werden kann, eröf fneten 
ihm Karrierewege, die soziale Schranken und physiogno-
mische Vorurteile überwanden. Die „Mobilität“, von der 
Lavater mit Blick auf die Kalmücken schrieb, verwandelte 
Ivannof f in einen gleichsam dynamisierten, eigenen Le-
bensvollzug. So überrascht es kaum, dass der Künstler 
bereits in Rom „mit eigener Hand, ganz unvergleichbar“ 
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und als Ausdruck von „Kunst und Geschmack“ ein Selbst-
bildnis erarbeitete,50 das von Lavaters ‚unterster Thier-
heit‘ nichts mehr zu berichten weiß, sondern nur mehr 
vom Selbstverständnis eines neuen Euphranor. 
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